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ABSTRACT The paper discusses the so-called “post-Birmingham approaches” to analyzing 
the relationship between youth, music and style. Three especially pertinent theoretical 
approaches are presented: Sarah Thornton’s research based on the concept of „subcultural 
capital“, the concept of „scene“ developed by Keith Harris and Will Straw, and „neo-
tribalism“ borrowed from M. Maffesoli and applied to youth studies by Andy Bennett. All 
these concepts are based on a critique of subcultural theories conceived and elaborated at 
CCCS in Birmingham. The author stresses theoretical contributions of the new concepts and 
through critical insight argues that the notion of subculture is no longer capable of 
explaining contemporary social reality. 
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APSTRAKT Autor se u tekstu bavi tzv. “postbirmingemskim pristupima“ pri analizi odnosa 
omladine, muzike i stila. Tri teorijska opusa se nameću kao nezaobilazna u novijim 
istraživanjima: istraživanja Sare Tornton koja su zasnovana na konceptu „potkulturnog 
kapitala“, koncept „scene“ koji razvijaju Kit Haris i Vil Stro, i koncept „novih plemena“ 
koji (preuzimajući ga od M. Mafesolija) u istraživanjima omladine razvija Endi Benet. Svi 
ovi koncepti nastaju kao kritika teorije potkultura koja je razvijena u okviru birmingemskog 
Centra za savremene studije kulture. Autor u radu želi da prikaže teorijske doprinose novijih 
koncepata kao i da kritičkim uvidom ukaže na nemogućnost da se starim konceptom 
potkultura objašnjava savremena stvarnost. 
KLJUČNE REČI potkultura, potkulturni kapital, scena, nova-plemena, omladina, stil 
 
Gotovo dve decenije (tokom ’70-ih i ’80-ih) vladajuća paradigma tretiranja 
odnosa između omladine, muzike i stila bila je ona koja je postavljena u okviru 
birmingemskog Centra za savremene studije kulture (Center for Contemporary 
Cultural Studies, CCCS). Naša stručna javnost je do početka ’90-ih bila dosta 264  SOCIOLOGIJA, Vol. XLIX (2007), N° 3 
zainteresovana za problem omladine, a domaći stručnjaci su se prilikom bavljenja 
ovom problematikom najčešće oslanjali na teorijske uvide ovog Centra i njegovog 
najpopularnijeg predstavnika Dika Hebdidža. Međutim, tokom i nakon ’90-ih 
interesovanje za istraživanje ove teme gotovo u potpunosti nestaje. Dok se na 
Zapadu razvijaju tzv. „postbirmingemski“ pristupi, naša nauka se ne bavi formama 
omladinskog grupisanja. Ovaj rad upravo ima za cilj da prikaže neke od novijih 
pristupa problematici odnosa omladine, muzike i stila. Najpre ću ukratko prikazati 
koncept potkulture kako su ga shvatali pripadnici birmingemskog Centra, a zatim 
dati uvid u neka od novijih istraživanja i time, nadam se, ponuditi nove perspektive 
domaćoj stručnoj javnosti. Prikazaću koncepte scene, plemena, kao i posebno 
značajne teorijske uvide Sare Tornton.  
Kako su teoretičari birmingemskog Centra pojmili potkulturno grupisanje 
omladine? Ovde ću se samo ukratko osvrnuti na ovo pitanje, jer se njime detaljnije 
bavim na drugom mestu.
1 Na spoljnom planu (planu identiteta grupe), potkultura 
nastaje kao odgovor na strukturne probleme radničke klase koji zahvataju britanske 
urbane centre (prvenstveno London). Usled rastuće urbanizacije i industrijalizacije 
dolazi do razbijanja tradicionalnih radničkih zajednica. Potkultura je način da se 
magijskim putem, formiranjem potkulturnog stila, reši protivrečnost nastala 
menjanjem roditeljske/sopstvene kulture. Rešenja omladine su zato surogati, jer su 
zamena za nešto što više ne postoji. Reč je o potrebi omladine da sebe pozicionira u 
svetu koji se menja, a u skladu sa svojim željama i potrebama. Takođe, bitna 
opozicija pri nastanku potkulture nije samo odnos prema roditeljskoj kulturi već i 
prema dominantnoj/etabliranoj kulturi. Potkulture postaju zatvoreni sistemi – u 
odnosu na dominantnu kulturu – s alternativnim ili direktno subverzivnim sistemom 
znakova. Sam pojam hegemonije opisuje upravo ovaj odnos, kao stalnu borbu 
između potkulture i dominantnog društva/kulture za legitimitet nad označavalačkom 
praksom. I dok etablirana kultura nastoji da obesmisli ili zameni značenja 
potkulturnih simbola, potkultura stvara nova. Na ovom nivou omladinska potkultura 
postaje stožer otpora dominantnim diskursima. Na unutrašnjem planu se ističe, kao 
bitno za potkulturu, postojanje homologije (strukturnog slaganja) između posebnih 
dimenzija stila (muzike, ideologije, vizuelnog imidža, socijalnih veza, 
svakodnevice...), zatim, svojevrsne politike stvaranja potkulturnih značenja (pojam 
bricolage), kao i razni načini inkorporiranja „tuđih“ elemenata i njihovo 
preinačavanje i prilagođavanje postojećem potkulturnom značenjskom redu. 
Ovakav koncept je imao veliki uticaj i gotovo dve decenije je bio 
preovlađujući pri tumačenjima kultura mladih. 
———— 
1 V. tekst „Omladinska potkultura u birmingemskoj tradiciji: razvoj i recepcija koncepta u domaćoj 
nauci“, časopis Nova srpska politička misao br. 3/2007. Dragan Stanojević: Od potkulture do scene i plemena…  265 
Postbirmingemska era 
Sara Tornton i potkulturni kapital 
 Iako studije Sare Tornton duguju studijama potkultura koje se vezuju za 
Centar za savremene studije kulture Univerziteta u Birmingemu, ona je jasno „post-
birmingemska“ na nekoliko načina. Prvo, ona ne posmatra izbore mladih kao proto-
umetničke i/ili proto-političke činove. Drugo, ne usvaja ni birmingemske teorijske 
definicije potkultura, jer ih smatra empirijski neprimenljivim. I treće, predstavnike 
birmingemske škole kritikuje da nisu bili dovoljno kritični prema potkulturnim 
ideologijama. Na prvom mestu, jer je njihova pažnja bila okupirana borbom 
potkultura s dominantnom ideologijom, a na drugom, jer se njihova teorija slagala sa 
diskursima muzičkih kultura omladine u njihovoj kritici masovne kulture.
2 U tom 
smislu studije omladinskih potkultura Sare Tornton ne bave se dominantnim 
ideologijama i subverzivnim potkulturama, već potkulturnim ideologijama. A 
ideologije potkultura ona definiše kao sredstva pomoću kojih mladi zamišljaju svoju 
i druge društvene grupe, brane svoje različite osobine i potvrđuju da nisu anonimni 
članovi neizdiferencirane mase. Potkulturna ideologija implicitno daje alternativne 
interpretacije i vrednosti podređenog statusa mladih ljudi, naročito mladića; ona 
iznova interpretira društveni svet. Ona ne proučava samo oblike omladinskog 
grupisanja, već istražuje načine na koji same grupe (reprezentativni simboli i prakse) 
i njihove vrednosti predstavljaju za svoje učesnike „značenje u službi moći”
3 – 
koliko god da te moći mogu biti skromne (Thornton, 1997: 202 ). 
Potkultura kao kultura ukusa 
  S. Tornton klupske (pot)kulture kojima se bavila definiše kao kulture ukusa. 
Pod ovim pojmom podrazumeva kulture koje nastaju na osnovu zajedničkog (1) 
muzičkog ukusa, (2) potrošnje istih medija i (3) preferencija prema ljudima istog 
ukusa (Thornton, 1996: 3). Pojam ukusa je, uz „kulturni kapital“, „distinkciju“ i 
„polje“, jedan od pojmova koje autorka preuzima od Pjera Burdijea. Za Burdijea, 
funkcija ukusa je uspostavljanje socijalnih diferencijacija. Ukus je svojevrsna 
značenjska i vrednosna društvena orijentacija koja objedinjuje određenu grupu (za 
———— 
2 Dok je omladina slavila „podzemlje”, akademski radnici su poštovali „potkulture”; tamo gde su mladi 
ljudi objavili „komercijalu”, akademski stručnjaci su kritikovali „hegemoniju”; dok je neko žalio zbog 
„prodavanja”, drugi je teoretisao „udruživanje”. Na ovaj način birmingemska tradicija je suviše 
politizovala slobodno vreme mladih i u isto vreme ignorisala suptilne odnose moći koji su unutar njega 
u igri (Thornton, 1997: 201). 
3 Moći kako je vide pripadnici potkultura, i koja često ne odgovara stvarnoj moći u društvu jer je 
raspodeljena na osnovu potkulturnih vrednosti. 266  SOCIOLOGIJA, Vol. XLIX (2007), N° 3 
Burdijea klasu). Ukus čini da se mladi neposredno prepoznaju, kao i da se 
distanciraju od drugih. 
Hijerarhije i distinkcije 
Osnovna karakteristika njenog pristupa je shvatanje potkultura kao fenomena 
koji je višestruko ispresecan hijerarhijama. Naime, ona smatra da su (pot)kulture 
stratifikovane iznutra, i na taj način ona napušta i smatra neadekvatnim dotadašnje 
teorije koje su hijerarhizovanost pripisivale isključivo „visokim” kulturama. 
Posledica toga je bilo uopštavanje visoke kulture u smislu estetskih vrednosti, 
hijerarhije i kanona, dok su popularne kulture prikazivane kao homogene narodne 
kulture. Visoka kultura je opisivana kao vertikalno uređena, a popularna kao 
horizontalno organizovana.
4
Hijerarhije ona definiše kao sistem društvenih i kulturnih distinkcija koje dele 
i demarkiraju savremenu kulturu, posebno kulturu mladih. Osnove ovih shvatanja S. 
Tornton crpi iz Burdijeove teorije o simboličkom kapitalu, a pojam distinkcija je 
tako njen drugi ključni pojam (uz pojam ukusa). Burdije smatra da je borba za 
društvene distinkcije fundamentalna dimenzija celokupnog društvenog života. 
Hijerarhije su, dakle, rezultat distanciranja, razlikovanja kojima se ljudi u svojim 
svakodnevnim praksama odvajaju, tj. žele razlikovati od dominantnog društva, 
roditelja, nastavnika, drugih mladih, popularne muzike, mainstreama, itd. (svaka 
ovakva grupa ima svoje hijerarhije na čijem je ona vrhu). Iz tog razloga distinkcije 
se mogu definisati kao „načini na koje ljudi manevrišu u borbi za društvenu moć, 
kao diskriminacije koje istovremeno određuju njihove društvene statuse i kojima 
streme u ostvarivanju osećanja sopstvene vrednosti“ (Thornton, 1997: 201). 
Ovakvim pristupom autorka napušta shvatanja birmingemskog Centra koji 
potkulture vidi kao otpore hijerarhiji ili udaljenoj kulturnoj dominaciji vladajućih 
klasa i, za razliku od ove škole, prostorni, kulturni i društveni kontekst u kojem 
deluju distinkcije smešta u „mikro-strukturu moći koja se kreće između blisko 
povezanih društvenih grupa“ (Thornton, 1996: 163). 
S obzirom na to da je ukus dispozicija na osnovu koje mladi ljudi u klupskim 
kulturama primenjuju metode razlikovanja i distanciranja od Drugih, u muzičkim 
kulturama osnov razlikovanja ili distinkcija jeste muzički ukus. Kod distinkcija je 
uočljivo da one imaju dve osnovne funkcije. Prva funkcija se odnosi na ulogu 
distinkcija u procesu samoodređivanja, samodefinisanja i osećanja sopstvene 
vrednosti, tj. konstruisanja osobenog i distinktivnog društveno-kulturnog identiteta, 
———— 
4 Iako su, u skladu sa tim, potrošači popularnih kultura opisivani kao različiti, sa definitivnim 
nakolonostima i nenaklonostima, njihovi ukusi su veoma retko sistematično proučavani kao rangirani 
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dok se druga odnosi na ostvarivanje statusa i društvene moći u samoj potkulturi 
(Bogunović, 2005: 25). 
Potkulturni kapital 
Uključujući Burdijeov koncept polja, S. Tornton razvija koncept potkulturnog 
kapitala, kao podvrstu kulturnog kapitala, koji srećemo u potkulturama i koji je, 
pored autentičnosti kao kriterijuma prestiža potkulturnih formi, osnovni princip 
stratifikovanja scena, odnosno osnova hijerarhija koje postoje u potkulturama. 
Potkulturni kapital osigurava status svom vlasniku i dobija potvrdu iz perspektive 
relevantnog posmatrača. Na osnovu količine potkulturnog kapitala vrši se 
individualno pozicioniranje svakog potkulturnog aktera, odnosno određuje se njegov 
status i prestiž. 
Potkulturni kapital može biti konkretizovan ili ostvaren. Baš kao što knjige i 
slike pokazuju kulturni kapital u porodičnoj kući, tako je i potkulturni kapital 
ostvaren u formi modernih frizura ili pažljivo prikupljenoj kolekciji diskova 
(Thornton, 1997: 202). Kao što kulturni kapital personifikuju fini maniri ili uglađena 
konverzacija, tako je potkulturni kapital otelovljen u formi hip, odnosno „biti 
upoznat“ (sa svime što je bitno za samu potkulturu). Štaviše, mnogi predstavnici 
potkulturnih profesija (poput muzičara, novinara, vlasnika muzičkih kuća i dr.) u 
omladinskim potkulturama ostvaruju poštovanje i ugled ne samo na osnovu količine 
potkulturnog kapitala, već i na osnovu svoje uloge u njegovom definisanju i 
stvaranju. Kao i kulturnom, tako i potkulturnom kapitalu preti opasnost u kojoj se 
ponekad i iscrpljuje, a to je preterivanje koje vodi u izveštačenje, neautentičnost 
(Thornton, 1996: 11). 
Ovaj kapital daje snagu otporu protiv, ili pre begu od, zamki roditeljske 
kulture. Dokazivanje potkulturnih (omladinskih) različitosti se delom oslanja na 
fantaziju bezvlašća. To može biti razlog zašto je muzika kulturni oblik koji ima 
privilegije unutar potkulturnog sveta mladih. Godine (dob) su najznačajnija 
demografska varijabla kada je o muzičkom ukusu reč, a razlika je najvidljivija u 
onom trenutku kad je slušanje muzike u porodičnoj kući najčešći izvor konflikta 
generacija, odmah posle svađa oko garderobe koju sinovi i ćerke biraju da obuku. 
Posle starosti, društvena kategorija sa kojom je potkulturni nivo najsistematičnije 
povezan jeste rod (Thornton, 1997: 204). 
Ali, svojevrsno „odbijanje saučesništva” (saučestvovanja u roditeljskoj 
kulturi), može se reći, karakteriše većinu omladine. Kako su olabavili veze sa 
porodicom, ali se nisu skrasili sa partnerom niti se zaposlili, mladi se nisu usidrili na 
svoje mesto u društvu kao što su to učinili neki mlađi ili stariji od njih. Investirajući 
u slobodno vreme, omladina može i dalje da odbija da bude društveno situirana. Oni 
mogu odlagati ono što Burdije naziva „socijalno starenje”, ili ono „sporo odricanje 268  SOCIOLOGIJA, Vol. XLIX (2007), N° 3 
ili neinvestiranje” koje vodi ljude do „prilagođavanja njihovih ciljeva njihovim 
objektivnim šansama, prihvatanju njihovog stanja, postajanju onoga što jesu i 
pravljenja posla od onoga što imaju”. Zbog toga je kultura mladih često primamljiva 
za ljude i posle njihove mladosti. Potkultura deluje kao način odbijanja društvenog 
starenja – ne protiv straha od starenja, već suočavanja i pomirenja pojedinca sa 
svojom pozicijom u vrlo slojevitom društvu (Thornton, 1997: 206). 
Što se tiče stvaranja identiteta potkulture, ključni stav je da se potkulture 
formiraju i postaju prepoznatljive preko niza dinamičkih opozicija/distinkcija koje se 
formiraju kako u odnosu prema svom spoljnom okruženju tako i unutar nje same. 
Tako možemo razlikovati spoljašnje i unutrašnje komponente identiteta potkulture. 
Pod spoljašnjim komponentama identiteta potkulture podrazumeva se proces 
stvaranja objektivnih odlika identiteta potkulture (dakle, nešto što zaista postoji). 
Ove odlike nastaju distanciranjem u odnosu na ono što akteri potkulture vide kao 
dominantno (i nešto što ih ugrožava), a što su zapravo sve (potkulturi) „spoljašnje“ 
hijerarhije. Spoljašnje hijerarhije obuhvataju sve momente iz društveno-kulturnog 
okruženja koje imaju uticaja na potkulturni identitet i unutrašnju strukturu 
potkulture. Najznačajnije hijerarhije su popularni muzički žanrovi, industrija zabave, 
muzička industrija, masovni mediji. Ove institucije su reprezenti ideologije 
dominantnog društva i njegovih kulturnih, ekonomskih i političkih vrednosti u 
odnosu na koje se metodom distinkcija razvijaju underground muzički stilovi, mesta 
i oblici druženja, nezavisne muzičke kuće i mediji bliski samoj sceni (Bogunović, 
2005: 24). 
Pod unutrašnjim komponentama identiteta podrazumeva se unutrašnje 
stratifikovanje potkulture na osnovu količine potkulturnog kapitala.  
Preko tri distinktivna odnosa – (1) autentično naspram neautentičnog, (odn. 
„stvarnog“ hepeninga i nedogađanja, originalne muzike i pop formule), (2) hip 
naspram  mainstreama (potkulturni identitet definiše se u suprotnosti svemu što 
označava suprotstavljena im distinkcija „oni“, a to je u njihovom slučaju 
„mainstream“), i (3) underground naspram medija (distinkcijom koja uključuje i 
druge kontraste, kao što su: ezoterično i razotkriveno, ekskluzivno i pristupačno, 
izvorno i korumpirano, nezavisno i „prodato“) – S. Tornton zaključuje kako su 
klupske kulture hijerarhizovane s obzirom na tri osnovne vrednosti. To su, dakle, 
autentičnost, hip i underground. Od stepena autentičnosti zavisi količina prestiža, 
odnosno potkulturnog kapitala, koji će akter potkulture ili neki njen hijerarhijski 
pozicioniran deo imati. Hip i underground takođe omogućavaju pripadnicima prestiž 
i status, te su i oni kriterijumi hijerarhizacije. Iako su krajnji parametri van same 
scene – to su zapravo institucije i vrednosti društva, kako ih pripadnici scene vide, 
odnosno neautentičnost, mainstream i masovni mediji – oni služe i kao kriterijum 
unutrašnje stratifikacije u odnosu na to koliko su pripadnici scene 
udaljeni/distancirani od njih, odnosno koliko su autentični, hip i underground.  Dragan Stanojević: Od potkulture do scene i plemena…  269 
I da na kraju dodamo da se Sara Tornton u svojim istraživanjima potkultura i 
oslanja na birmingemsku tradiciju onda kada ističe da je neophodno prilikom 
istraživanja razdvojiti realne grupe s njihovim mrežama od ideologije i 
reprezentovanja potkulture. Ali ona potkulture ne vidi kao pokrete koji svojom 
snagom izrastaju protiv dominacije dominantne kulture (da bi ih ona na kraju 
kooptirala). Po njoj su u stvaranju, održavanju i nestajanju potkulture neophodne 
institucije „dominantnog“ društva, odnosno masovni mediji i industrija zabave. Kad 
pokušava da definiše potkulture ona kaže da su to one grupe koje su od strane 
masovnih medija obeležene kao potkulturne, a potkulture koristi kao sinonim za 
underground kulture mladih. Tako dolazimo do jedne paradoksalne situacije u kojoj 
da bi potkultura postala i opstajala neophodno mora da razvija strategije 
distanciranja ali i komuniciranja s onim što percipira kao dominantno (muzička 
industrija i mediji u prvom redu). Iako underground potkulture magičnim putem 
rešavaju socio-ekonomske protivrečnosti (distanciranjem i zatvaranjem u 
underground), one ih takođe održavaju (jer su nepresušni izvor komercijalizacije), 
pa čak pokušavaju i da ih iskoriste (Thornton, 1997: 115). Underground kulture su u 
stalnoj dinamici sa ovim spoljnim i unutrašnjim hijerarhijama i ne mogu se razumeti 
ukoliko se nema uvid u svu kompleksnost fenomena. 
Scena  
U bliskoj vezi s pozicijom Sare Tornton, Kit Haris (Keith Kahn-Harris) i Vil 
Stro (Will Straw) koriste koncept scene, a zapravo potkulture shvaćene kao 
„refleksivna zajednica“. Oslanjajući se na Gidensove pojmove refleksivnosti i 
strukturacije oni polaze od shvatanja da je strukture (u prvom redu mikro i mezo 
društvene strukture) moguće stvarati i menjati.
5  
———— 
5 Giddens tvrdi da su struktura i akcija dve strane iste medalje. Društvene akcije stvaraju strukture i 
upravo se preko društvenih akcija strukture reprodukuju. On koristi termin strukturacija, kako bi opisao 
ovaj odnos između struktura i akcija kojim određeni skup socijalnih odnosa preživljava u vremenu i 
prostoru. Ljudski akteri svojim akcijama stalno intervenišu u svet i time imaju sposobnost njegove 
promene. On tvrdi da strukture ne postoje nezavisno od znanja koje subjekti imaju o tome šta čine u 
svakodnevnoj praksi. Strukture opstaju na osnovu stečenog znanja (tzv. „uzajamnog znanja“) koje 
subjekti imaju o svom društvu, i koje im omogućava međusobnu komunikaciju. On dalje tvrdi da ljudi 
imaju temeljnu potrebu za izvesnim stepenom predvidljivosti društvenog života. Treba im „ontološka 
sigurnost“ ili sigurnost i poverenje da su prirodni i društveni svet onakvi kakvi izgledaju da jesu. 
Postojanje uzajamnog znanja i potreba za ontološkom sigurnošću obično stvaraju regulaciju društvenog 
života. Međutim, čitav taj proces uključuje i stalnu mogućnost da se društvo izmeni. Akteri se ne 
moraju ponašati kao i drugi, niti nužno i zauvek moraju delovati u skladu sa svojim navikama. On 
opisuje „refleksivno posmatranje akcija“ kao ljudsku sposobnost promišljanja o tome šta rade i da li su 
tim aktivnostima postigli svoje ciljeve. Ako ih ne postignu, jedna od mogućnosti je promeniti 
ponašanje, čime dolazi do promena obrazaca interakcija, a time i društvenih struktura. To ne znači da 
subjekti nužno menjaju društvo, niti da ga reprodukuju onako kako to nameravaju. Ljudske akcije 
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Naime, vežbati refleksivnost u modernom svetu znači prećutno prihvatiti da su 
i svet i strukture promenljivi. Refleksivnost je prisutnija u određenim 
oblastima modernog društva nego u drugima, a mesto gde je refleksivnost 
najviše izražena je unutar „refleksivne zajednice”. Laš definiše refleksivnu 
zajednicu na četiri načina: prvo – pojedinac nije rođen u njima niti „bačen” u 
njih već se sam „baca” u njih; drugo – one mogu biti široko protegnute po 
apstraktnom prostoru, a možda i u vremenu; treće – one svesno postavljaju 
sebi problem svog ličnog stvaralaštva i stalno ponovo otkrivaju mnogo više od 
trodimenzionalnih zajednica; četvrto – njihov „alat” i proizvodi više su 
apstraktni i kulturni nego materijalni. Refleksivne zajednice su dinamične, 
samopreispitujuće i neizvesne. Osnovane su na slomu sigurnosti koje 
proizvodi savremenost. Koncept refleksivne zajednice ističe refleksivni 
karakter savremene muzičke scene (Kahn-Harris, 2004: 98). 
“Refleksivnost“ je sposobnost na koju se mi svi oslanjamo da nadgledamo i 
upravljamo mikro-politikom svakodnevne interakcije, a scena je prostor proizveden 
refleksivnošću  članova koja je određena kako namernim tako i nenamernim 
posledicama (Kahn-Harris, 2004: 98). Miha Kozorog vidi scenu kao proces 
komunikacije zasnovan na slobodnom izboru i po prirodi neformalan, a budući da je 
takva, scena se može formirati oko raznih i vrlo različitih stvari. Scene se pojavljuju 
oko estetskih kategorija (na primer muzički rod), određenih praksi (na primer 
sportskih), stvari (na primer automobila), ideologija (na primer nacionalizma) i tako 
dalje. Na osnovu toga ljudi ulaze u interakcije koje mogu da se ponavljaju i postanu 
stalne, tako da nastaju više ili manje trajne međuljudske veze i granice. Pa opet, 
posledice takve komunikacije su do neke granice nepredvidljive, pa se scena kao 
društveni kontekst stalno menja. Ipak, kroz međusubjektivne interakcije (i naravno 
pod pritiskom šireg društvenog konteksta) učesnici stvaraju više ili manje trajne 
prakse, vrednosti i ideologije, fizička i društvena mesta, društvene strukture i 
institucije, identitete, razgovore, znanje, estetiku, jezik i simbole, kroz koje učesnici 
stalno (ponovo) proizvode i (ponovo) definišu svoje društvene veze i granice. Zbog 
toga, scena je proizvod i medij akcija učesnika koji ne samo da se formira oko 
neobičnih događaja već takođe oblikuje njihove svakodnevne živote. S druge strane, 
scene obično stvaraju čvrste struktuisane zajednice (kao i osećanje pripadanja) koje 
postavljaju simptome scena (prakse, mesta, vrednosti, itd. i, poslednje po redu ali ne 
po važnosti, same zajednice) u njihove reprezentativne simbole, u koje članovi 
investiraju određena značenja (i iz kojih ih izvlače) i koji su referenti njihovih 
identiteta. Scena za svoje pripadnike predstavlja sočivo koje pokriva šire društvene 
odnose. Učesnici posmatraju svet kroz „stvari koje znače“ koje ih zbližavaju, i kroz 
proizvode koji su nastali putem njihove međuljudske komunikacije. Međutim, 
dominantni diskursi u izvesnom stepenu uobličavaju ova „sočiva“ (Kozorog, 2006: 
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24). Pod scenom se, dakle, podrazumeva refleksivna zajednica koja se 
samostrukturiše u komunikaciji i pod uticajem njoj spoljnog društva. Priroda ovakve 
zajednice nije determinisana društvenom strukturom, ali je specifična struktura 
zapravo omogućava. Pod ovim se misli da je kasnomoderno potrošačko društvo 
pretpostavka postojanja refleksivne zajednice (iako se ne isključuje mogućnost da je 
ovaj tip zajednica postojao i ranije), ali da priroda i oblik same zajednice nije pod 
determinističkim uticajem društvene strukture, jer se tad ne bi dale objasniti razlike 
između različitih refleksivnih zajednica koje imaju iste strukturne osnove. 
Ovaj koncept je povezan sa studijama kulture mladih i predstavlja metodičko 
nasleđivanje i opoziciju birmingemskoj tradiciji. Važan prelom, grubo govoreći, 
smešten je u pokretu od analize („čitanja”) „spoljne” strukture ka interpretaciji 
značenja koja akteri zauzimaju „unutar” određene grupe. Štaviše, dijahrona 
dimеnzija je naglašenija nego sinhrona, što znači da je umesto interesovanja za 
binarne opozicije, kao što su kultura/potkultura ili buntovnik/konformist, pažnja 
usmerena na procese sa kojim su učesnici tesno povezani i koje oni proizvode unutar 
ovih procesa. Praksa uspostavljanja granica (opozicija) između NAS i NJIH je, 
naravno, prisutna, dok se granice stalno premeštaju. Bitni društveni procesi koji 
orijentišu živote pojedinaca danas ujedno su i globalni u sceni i totalno lokalni u 
karakteru, i obe ove dimenzije stalno su u interakciji. Koncept scene ovo bolje 
sumira nego koncept potkulture. Štaviše, potkulture nisu homogene grupe, kao što je 
opisano konceptom potkultura koje međusobno deluju, već brojni stilovi života 
pojedinaca, koji mogu predstavljati heterogene društvene stavove. Značenja i 
delovanja koji tako proizlaze „unutar” ograničenog „prostora” interakcija, brojni su i 
u konfliktu (u stanju pregovaranja) i zbog toga vode nepredvidljivim promenama 
(Kozorog, 2006: 26). Za proučavanje scene je uvek bitno uvideti dinamiku scene i 
konteksta (društvenog, kulturnog, lokalnog, globalnog) u kom se ona nalazi, jer 
refleksivnost, odnosno nadgledanje i menjanje svojih akcija, uvek se odvija u 
određenom društveno-kulturnom kontekstu, uvek je određeno posebnim situacijama-
problemima i zavisi od ograničenih izbora a na osnovu određenog fonda kulturnog 
znanja i eventualnih mogućih rešenja. 
Kao i Tornton, Kit Haris se takođe oslanja na rad Burdijea, koristeći koncept 
polja da bi opisao scenu. Unutar polja cirkulišu brojni (potkulturni) kapitali kojim 
individualni agenti manipulišu i tako stvaraju svoje životne puteve (karijere), dok se 
uslovi za akciju menjaju kroz vreme (i kroz niz interakcija). S druge strane, Harisov 
doprinos razlikuje se od doprinosa Torntonove u razumevanju lokalno-globalne 
scenske interakcije. Dok Torntonova naglašava lokalnu ukorenjenost klupskih 
potkultura/scena, Haris govori o mogućnosti scene da funkcionišu paralelno pored 
lokalnih konteksta i da budu autonomne na globalnom nivou. Različite scene su se 
razvile oko različitih rodova na regionalnom, nacionalnom i globalnom planu, a ipak 
dele dovoljno muzičkog i institucionalnog da možemo o njima govoriti kao o kvazi-
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autonomije koju one poseduju dosta varira u vremenu i prostoru i predstavlja 
predmet neprekidne borbe (Kahn-Harris, 2004: 98). Na primeru brazilske muzičke 
grupe Sepultura pokazao je ulogu koju su dve “ kvazi-autonomne “ metal scene, 
lokalna brazilska i globalna, odigrale u njihovoj karijeri. Zbog toga Haris smešta 
scene na različite nivoe (od lokalnog, preko nacionalnog i regionalnog, do 
globalnog), gde istovremeno funkcionišu autonomno i kao primaoci impulsa sa 
drugih nivoa. U globalizovanom svetu zbog toga postoji mnogo međupovezanih 
scena, ali koje nezavisno funkcionišu – povezane su kroz aktivnost koju dele, dok 
im je originalnost utisnuta lokalnim kontekstom u kome (lokalne) scene funkcionišu, 
pozicijom u hijerarhiji scena (na primer, kako je jedna scena povezana sa drugim 
lokalnim i nadlokalnim scenama) i različitim kapitalima, koji funkcionišu na 
različitim nivoima (na primer, na lokalnom nivou mesto za vežbu igra bitnu ulogu 
na muzičkoj sceni, dok na globalnom nivou ne mora imati nikakvu značajniju ulogu, 
budući da je tu izdavačka kuća važan faktor). 
Vil Stro (Will Straw, u Thornton i Gelder eds., 1997: 494-506), koristeći 
Grosbergovo shvatanje afektivnog saveza, istražuje načine kako ljudi mogu imati jak 
osećaj zajedništva bez obzira na međusobnu geografsku i socijalnu udaljenost 
(Thornton, 1997: 475). On pravi razliku između „muzičke scene“ (musical scene) i 
„muzičke zajednice“ (musical community) da bi objasnio osobenosti prve. Dok 
muzička zajednica podrazumeva grupu čija je struktura relativno stabilna, i čija 
muzička angažovanost podrazumeva razradu jednog ili više idioma koji su 
ukorenjeni u specifični lokalni kontekst, muzička scena je, nasuprot tome, kulturni 
prostor u kojem egzistira širi opseg muzičkih praksi, koje međusobno interreaguju, 
koji uključuje procese diferencijacije, razvoj posebnih lokalnih trajektorija 
(muzičkih) promena i između njih muzičkog među-oplođivanja (kros-fertilizacije). 
Dok muzička zajednica teži stabilizaciji i kontinuitetu lokalnih istorijskih (muzičkih) 
oblika, muzička scena razara ovakve kontinuitete, kosmopolitizuje ih i relativizuje. 
Da bi objasnio ovaj koncept Stro nam daje primer stanja alternativnog roka i dance 
muzike u Kanadi i SAD. Alternativni rok (period posle panka, kasne sedamdesete) 
karakterišu sledeći procesi: pojavljivanje širokog spektra stilova, a da pritom ni 
jedan od njih nema privilegovano mesto vodećeg, zatim preklapanje ovih stilova i 
muzičke produkcije koja će potpomoći proces kanonizacije geneze scene,
6 i ujedno 
rast značaja lokalnih tradicija. Odnosi između lokalnih muzičkih oblika javljaju se u 
vidu višestrukih povratnih uticaja i pozajmljivanja kao i međusobnih preklapanja; 
———— 
6 Upravo će ova nastajuća različitost dovesti do konstrukcije relativno stabilnog kanona ranijih 
muzičkih formi: ’60-te su period trash psihodelije, rane '70-te metala i disidentskog roka Velvet 
Undergrounda i ostalih itd. Proces kanonizacije periodizacije prošlosti je predstavljao temelj 
zajedničkog tla na kome su nicale različite scene, ali i u odnosu na koji su one razvijale svoj autentičan 
lokalan izraz. Pa je tako, recimo, pank kanonizovani period sa svojim herojima i glavnim bendovima 
zajedničko muzičko polje razumevanja i saradnje, ali i ono što omogućava da se u odnosu na njih 
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ova komunikacija se događa preko cirkulacije snimljenih materijala (ploča, kaseta i 
CD-a) i nastupa bendova uživo. I upravo sposobnost bendova i snimljenog 
materijala da cirkulišu od jedne lokalne scene do druge (a da im pritom nisu 
neophodne zamašne adaptacije lokalnim prilikama) jeste pokazatelj da postoji 
stabilan set zajedničkog  muzičkog  jezika bez obzira na lokalnu različitost. Još 
značajniji slučaj je muzička dance scena sa svojim muzičkim podeljenostima, kao i 
sa visokim stepenom otvorenosti prema socijalnim i kulturnim različitostima njenih 
poklonika. Stro podvlači da logika promene različitih muzičkih scena zahteva 
promenu tumačenja politike popularne muzike; ali ovu politiku ne treba čitati kao 
opozicioni kvalitet muzičkih praksi, već je naglasak na procesu tokom koga se 
posebne društvene različitosti (poput rase, uzrasta, roda, pa i klase) artikulišu u 
posebnu publiku okupljenu oko određene muzičke forme. Karakter jedne posebne 
publike određen je delatnostima institucija društva (ali i same scene) a takođe i 
mestima u okviru kojih se data muzička praksa odvija: poput školskog dvorišta, 
urbanog dens kluba, radio formata itd. Ova mesta se presecaju sa populacijom (po 
linijama klase i ukusa) i otvaraju mogućnost uspostavljanja različitih savezništava 
između muzičkih stilova i afektivnih veza između ljudi na širokim geografskim 
područjima. Autora upravo zanimaju procesi nastanka i reprodukcije ovih različitih 
veza između određene populacije i muzičkog izraza. Kao jedan od primera Stro nam 
navodi disko publiku ’70-ih koju je sačinjavao savez hispano omladinaca, crnačke i 
gej zajednice.  
Mafesolijeva nova plemena 
Mišel Mafesoli (Michel Maffesoli) je izvršio uticaj na jedan broj autora koji 
se bave odnosom omladine, muzike i stila. On se napaja na izvorima fenomenologije 
koja mu služi kao orijentaciona tačka i u svojim se spisima opredeljuje za jednu 
razumevajuću, subjektivnu i antiracionalističku sociologiju. Budući da je po 
njegovom mišljenju svakodnevni život, koji po prirodi izmiče vladavini razuma, 
heterogen, nepostojan i paradoksalan predmet, on smatra da prednost treba dati 
jednoj sociologiji neposrednog iskustva, sociologiji koja je namerno lišena svakog 
racionalizma i svake makroskopske referencije (Lalman, 2004: 210). Njegov 
koncept  novih plemena je jedan od načina da se prikaže promenljiva priroda 
kolektivnih povezivanja između individua kako društvo postaje sve više potrošački 
orijentisano.
7 Po Mafesoliju, neo-tribalizam počinje da se razvija '70-ih godina kada 
jasno „upada u oči“ da potrošnja postaje sinonim za svakodnevni život na Zapadu.  
———— 
7 Kevin Heterington (u knjizi Expressions of Identity), razmatrajući Mafesolijev rad, ističe da 
tribalizacija uključuje deregulaciju kroz modernizaciju i individualizaciju modernih formi solidarnosti i 
identiteta baziranih na klasnim položajima, mestu i rodu... i prelazak u „plemenski“ (tribal) identitet i 
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Nova plemena su „zajednice osećanja“ koje obezbeđuju osnovu za izabrane 
životne stilove i koji imaju poreklo u emocionalnoj i snažnoj identifikaciji sa 
istomišljenicima. Za razliku od pojma zajednice u tradicionalnom smislu (tzv. 
zajednice sudbine), ovako shvaćena „zajednica osećanja“ se ostvaruje kao namerna 
„zajednica“ i može se posmatrati i kao moralna i kao emocionalna po karakteru. 
Plemena mogu imati svoj cilj, svoju konačnu svrhu, ali to nije najbitnije, suštinski 
važna je energija potrošena na konstituisanje grupe kao takve. Mafesoli u okviru 
grada vidi uspon onoga što naziva „sela unutar grada“; to je odnos licem u lice koji 
karakteriše „bazične  ćelije“ društva, i koji može biti rezultat solidarnosti, života 
svakodnevice, religioznih praksi ili čak malih profesionalnih udruženja. Pleme kao 
oblik društvenosti karakteriše, kako je Mafesoli nazvao, plemenska paradigma. Ova 
paradigma, i to se mora podvući, potpuno je strana individualnoj logici (Maffesoli, 
1996: 96). U okviru mase individue se mešaju, prolaze, sudaraju i određuju u odnosu 
na druge. Grupe karakteriše posebna osećajnost, afektivnost unutar nje. Iz 
osećajnosti proističe „susret načina mišljenja“ koji je samo drugi naziv za 
međusobno razumevanje u svom najjačem smislu (Maffesoli, 1996: 73). Ali takođe, 
u plemenu identifikacija može biti u potpunosti deindividualizovana u tom smislu 
što uopšte nije potrebno nečije stalno prisustvo za druge, jer dolazi do stvaranja tzv. 
širokog jedinstva. Tako da za razliku od stabilnosti klasičnog plemena, neo-
tribalizam karakteriše i fluidnost, povremena okupljanja, širenje i rasipanje. 
Nova plemena su grupacije koje se okupljaju oko nekih pojedinačnih 
vrednosti, kulturnih praksi, životnih stilova, oblikujući svojevrsne afektivne 
kolektivitete. Primeri „novih plemena“ jesu sportski klubovi, društva u kafiću, 
klubovi sportskih navijača, razne muzičke scene sa svojim fanovima, hobi 
udruženja, lokalne političke organizacije itd. Ove grupe se razlikuju po osobenom 
stilu života i ukusu, pa stoga i nemaju čvrstinu i kontinuitet plemena u 
tradicionalnom smislu. Krhke su i nestalne, jer ne raspolažu uvek procedurama 
prijema i disciplinovanja članova, koji pristupaju i povlače se iz grupe svojom 
odlukom (Spasić, 2004: 231). Grupna solidarnost se može iskazivati i potvrđivati 
kroz obrede inicijacije i pripadnosti, kroz pokazivanje određenog stila u odevanju ili 
načinu života i ispovedanju grupnih vrednosti. Identitet je situacioni i predmet 
stalnog (re)konstruisanja. Mafesoli stavlja naglasak na fleksibilnost i razotuđujuće 
potencijale postmodernih „novih plemena“. Neotribalizam izniče iz toga što je 
današnje društvo – nasuprot modernosti koja je bila racionalna i volela da povlači 
granice – poprište erupcije nagona, u kojem raste značaj afektivnog ambijenta 
zajedništva kojim se ljudi naslađuju kad se okupe. Uporedo s tim počinje da se 
oblikuje nov način razmišljanja o društvenom, usredsređen na „fuziju“ koja može da 
postane osnova za neki novi oblik solidarnosti u kompleksnim društvima gde se 
„etičko“ spaja s „estetskim“, jer oblici zajedničkog čulnog doživljaja, saosećanja, 
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time integrišu društvo. Time pokazuje da u središtu svakog stvarnog i materijalnog 
postoji postoji nematerijalno, irealno jezgro (Spasić, 2004: 232). 
Kod omladine je za ovakvu vrstu grupisanja i identifikovanja naročito bitno 
prikazivanje. Estetsko igra veoma važnu ulogu. Estetsko je način da se osetite da 
pripadate zajednici, ali je isto tako i način samoprepoznavanja. Kult tela i ostali 
načini kreiranja imidža imaju vrednost samo ukoliko su deo šireg konteksta u kome 
je svako i akter i posmatrač. Priroda spektakla je da akcentuje direktno ili kroz 
eufemizam senzacionalnu, opipljivu dimenziju društvenog postojanja. Biti-zajedno 
nam dopušta da osetimo većinu ljudskih zadovoljstava koja se nalaze kad se nađemo 
u gomili ili grupi. Spektakl, u različitim formama, ima funkciju zajednice 
(Maffesoli, 1996: 77). 
U kontekstu odnosa omladine, muzike i stila, akteri novih plemena na sebi 
svojstven način koriste neke od postupaka, tehnika i rituala arhaičnih naroda, koji su 
zapravo centralni simboli njihove plemenosti. Među tehnikama koje koriste arhaični 
narodi (koje mogu koristiti i članovi novih plemena inspirisani primitivnim 
društvima) jesu, recimo, tehnike modifikacije tela (tetovaža, pirsing), koje vraćaju 
izgubljeni lični identitet modernom (sada novoplemenskom) čoveku i u isto vreme 
mogu predstavljati ritual inicijacije koji integriše individuu u grupu kojoj on ili ona 
želi da pripada. Ne samo tehnike modifikacije tela, već sveukupni vizuelni izraz 
jeste refleksija pripadnosti. Odevanje i kretanje predstavljaju bitne komponente 
jedinstvenosti grupe. Pored ovog je veliki, naravno, i značaj muzike i načina igranja 
uz muziku. Kao tipičan dionizijski element, muzika i igra su nosioci ujedinjujuće 
moći koje indivudue dovode u jednu vrstu transa gde se prekoračuju granice 
individualnog ega i pojedinci osećaju izvanrednu povezanost sa drugim članovima 
ceremonijala (Ocepek, 2003: 1). 
Endi Benet (Andy Bennet), koji koristi Mafesolijev koncept novih plemena u 
svojim proučavanjima odnosa omladine, muzike i stila, razmatrajući pitanja 
socijalnog identiteta i forme kolektivnih ekspresija unutar okvira novih plemena, 
zaključuje da nam koncept životnog stila (lifestyle) pruža korisnu osnovu za 
preispitivanje shvatanja kako su individualni identiteti konstruisani i kako ih njihovi 
nosioci žive. „Životni stil“ predstavlja način na koji individue – birajući određene 
robe (odeću, muziku, hranu, razne usluge) i obrasce potrošnje – određena kulturna 
sredstva koriste kao načine artikulacije lične ekspresije. Na ovaj način životni stil je 
„slobodno odabrana igra“ i ne treba ga mešati sa „načinom života“ koji se odnosi na 
manje-više stabilnu zajednicu. Ovde leži suštinska razlika između koncepta životnog 
stila i strukturalističkih interpretacija društvenog života. Dok prva shvata individue 
kao aktivne potrošače čiji izbori reflektuju samo-konstruisanu predstavu identiteta, 
dotle druga pretpostavlja da je individua „zaključana“ u poseban način bivstvovanja 
koji je determinisan klasom. Štaviše, koncept „životnog stila“ dopušta da uvidimo 
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položajem. Heterington daje primer životnog stila tzv. New Age Travelera koji spaja 
ljude iz različitih socijalnih miljea koji dele „identifikaciju sa modernim 
nomadizmom“. Ovi ljudi mogu imati potpuno razičito socijalno poreklo, način 
izdržavanja i zarađivanja, visinu prihoda, i jedino što njih spaja je ideja 
„nomadizma“ (Bennet, 1999: 607). 
Sve ovo ne upućuje da „životni stil“ napušta polje društvenih struktura, već 
pre da „životni stil“ dopušta činjenicu da konzumerizam nudi individui nov način 
bavljenja ovom temom. Poenta je u tome da u potpunosti razvijeno potrošačko 
društvo oslobađa pre nego što ograničava individue i to tako što im se nude 
mogućnosti individualne ekspresije kroz širok opseg roba i ostalih kulturnih izvora 
koji se mogu upotrebljavati za posebne strategije životnih stilova. Upravo koncept 
neo-plemena i empatične društvenosti koju on podrazumeva dopuštaju da ovakve 
strategije nisu ni u kom smislu fiksirane zauvek, već se mogu menjati, i to na 
dvostruk način, dijahrono, dakle kroz vreme, ali i sinhrono, u jednom momentu 
korespondirajući sa različitim grupama u koje je individua uključena (Bennet, 1999: 
608). 
Endi Benet je, između ostalog, istraživao muzičke ukuse imigranata u 
Engleskoj, naročito Indijaca, i njihov odnos prema svojoj tradicionalnoj muzici – 
bhangra. Većina njih svakodnevno ne sluša tu vrstu muzike, ali tvrde da je ona 
prihvatljiva u određenim prilikama, kakve su tradicionalne svetkovine, i da tada 
mogu da je slušaju. Ovakvi prikazi vrlo dobro ilustruju koncept neo-plemena. 
Bhangra je istaknuta kao bitan element slavljenja tradicionalnog azijskog identiteta 
zajedno s ostalim kulturnim elementima kao što su tradicionalni ples i stil oblačenja. 
Prema tome, muzička sklonost postaje fiksirana uz određeni kontekst onih prilika u 
kome se takav identitet slavi. U drugim prilikama muzičke preferencije, vizuelni 
stilovi i ostali indikatori identiteta mladih se orijentišu mnogo bliže „zapadnim“ 
stilovima u koje su oni svakodnevno uključeni (Bennet, 1999: 612). 
Kad na osnovu rečenog o konceptu novog plemena pokušam da sumiram, 
zapažam dve izražene i na prvi pogled suprotstavljene tendencije. S jedne strane se 
govori o procesu deindividualizacije do koje dolazi putem konformiranja pojedinaca 
grupi, prihvatanja i podvrgavanja pravilima grupe, usvajanja ideja i morala, 
praktikovanju rituala i stila – vizuelne ekspresije za dato pleme. Zato, kada se 
analizira ovaj aspekt neoplemena stavlja se akcenat na kolektivitet: rituale 
zajedništva koje članovi praktikuju, vizuelni stil koji gaje, tehnike rada na telu koje 
koriste, kao i druge načine ekspresije kolektivnog identiteta od kojih je posebno 
bitna distinkcija u odnosu na sve relevantne druge. Posebno kod onih novih plemena 
grupisanih oko underground muzike. Kad Benet izučava tehno pleme u Mančesteru, 
on kao bitnu osnovu kolektiviteta vidi upravo njen javni nelegitimitet i 
nepriznavanje u očima javnosti i javnih institucija, koje stvaraju situaciju moralne 
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međusobno veže članove mnogo čvršćim vezama. Drugi aspekt plemena je upravo 
mogućnost indivualizacije koje ono dozvoljava. S obzirom na to da su plemena 
definisana kao grupe po srodnosti/sličnosti (affinity groups) one ne mogu da prisile 
na članstvo. Eventualno mogu da izbace nekog ili da ga posrame ukoliko se ne 
pridržava normi plemena. Takva priroda grupe dozvoljava pojedincu veću 
mogućnost odlučivanja o pripadanju, pa i o modusu pripadanja grupi. Ovako 
shvaćeno pleme(na) za pojedinca postaje način za potpunu individuaciju. Naime, on 
ima slobodu da prelazi iz plemena u pleme, da bude u isto vreme pripadnik više 
plemena i da samim tim sam određuje i konstruiše svoj identitet. On može da bude i 
neka vrsta trans-plemenca, da bude pripadnik više plemena, uzimajući iz svakog ono 
što se njemu dopadne, ali ne poistovećujući se ni sa jednim. 
Zaključak 
Koncepti razvijeni kao postbirmingemski, predstavljeni u ovom radu, 
obeležavaju svojevrstan raskid sa birmingemskim pristupom i to kako na teorijskom 
planu tako i na planu metodologije. Novija istraživanja ne analiziraju potkulture 
prvenstveno kao kulturni tekst, već im uglavnom prilaze oprezno kroz niz 
empirijskih istraživanja, da bi tek onda dala izvesna uopštavanja. Kod teoretičara iz 
CCCS, naprotiv, empirijski momenat gotovo da u potpunosti nedostaje (izuzetak su 
istraživanja Pola Vilisa).  
Na teorijskom planu do promene perspektive dolazi na dva nivoa:    
1.  u odnosu potkulture i njoj spoljašnjeg okruženja (društva i društvenih 
institucija, „etablirane kulture“, ostalih omladinskih potkultura), 
2.  na nivou unutrašnjih odnosa u potkulturi. 
 U  prvom  slučaju to znači shvatanje scene/plemena kao društveno-kulturnog 
oblika ne primarno uslovljenog društveno-strukturnim položajem, dakle klasnim
8 
(etničkim ili nekim drugim) položajem njenih pripadnika, već pre kao izraz 
preferencija i potrošačkog izbora omladine.
9 Ovi koncepti ne negiraju mogućnosti 
klasnih ili etničkih omladinskih grupisanja oko određenog muzičkog izraza, već 
upućuju na to da ta veza nije ni linearna ni apsolutna. Pojedinci i/ili strukturne 
kategorije poput klase, etniciteta ili uzrasta mogu da stvore manje ili više stabilne 
koalicije oko određenih muzičkih ili nekih drugih izraza (ideja, hobija, aktivnosti) u 
skladu sa preferencijama i viđenjem svojih interesa. Stro nam daje primer disko 
———— 
8 Možda možemo prihvatiti da je '50-ih, '60-ih pa i '70-ih većina vršnjaka jedne potkulture delila isto 
iskustvo klase, ali ne i danas. Danas se može biti pripadnik gotovo bilo koje omladinske potkulture bez 
obzira na pripadnost klasi u društvu. 
9 Čak i u slučaju kad se radi o neautohtonoj sceni, kakva bi npr. bila hardkor scena u Beogradu. 278  SOCIOLOGIJA, Vol. XLIX (2007), N° 3 
publike ’70-ih koja je bila svojevrsni savez heterogenih zajednica. Ovakvih koalicija 
ima mnogo, ali su one po pravilu na duži rok nestabilne, bilo usled pojavljivanja 
novih muzičkih oblika i dolaska do svojevrsnih prekomponovanja i pregrupisavanja, 
bilo usled menjanja značaja samog tog posebnog izraza za pojedince i strukturne 
kategorije.  
Verovatno je najveći nedostatak birmingemske teorije potkulture posmatranje 
potkulturnih stilova kao oblika otpora  omladine radničke klase na nastajuće 
strukturne promene.
10 Možda je bolje objašnjavati nastanak potkultura kao produkt 
masovne proizvodnje i potrošnje prvenstveno popularne muzike i vizuelnog izraza 
radničke omladine u periodu posle rata, kada relativno visoka primanja daju šire 
slobode potrošačkog izbora. U postsocijalističkim društvima ova klasna uslovljenost 
izbora potkulturnog identiteta dodatno se komplikuje društvenom konfuzijom 
nastalom ekonomskom krizom koja je dovela do tektonskih poremećaja na klasnoj 
lestvici jednog društva koje je pretendovalo da bude egalitarno. U vezi s ovim je i 
kritika potkulturnih stilova kao protopolitičkih i protoumetničkih izraza. Ovako 
shvaćen stil podrazumeva svesnog, racionalnog i kreativnog aktera, koji ne samo što 
u potpunosti razume značenja sopstvenog stila već ga i stvara (stil koji je pritom 
subverzivan). Ova karakteristika potkulture se eventualno može odnositi na ono 
najuže jezgro ili avangardu buduće potkulture (ukoliko tako nešto uopšte postoji) u 
periodu njenog nastajanja, a svakako ne odslikava svakodnevni život i politiku 
značenja najvećeg broja aktera. Neopravdano je pretpostaviti da većina pripadnika 
potkulture, koji pritom mogu biti planetarno raspršeni, dele identično shvatanje i 
podjednako vrednovanje simbola, kao i da sami simboli imaju istu, subverzivnu 
funkciju.  
Linija kritike je usmerena i na kruti strukturni model koji koncept potkulture 
podrazumeva, kao i na specifičan način „čitanja“ samih potkultura, gde se potkulture 
prvo vide kao tekst a zatim se analiziraju značenja simbola kroz komunikacijski 
model preko niza opozicija domantnoj kulturi, kulturi roditelja i drugim 
potkulturama. Iako se način  čitanja potkulturnih simbola može zameriti 
birmingemskim teoretičarima, zapažanje da se odnos između omladinskih grupa i 
njenog okruženja formira na osnovu definisanja granica preko niza opozicija jeste 
vredno nasleđe koje u nešto izmenjenom obliku opstaje i danas. Ovakav pristup se 
danas primenjuje kod tzv. underground muzičkih kultura (rejv, tehno, hardkor, 
metal, rege, pank, itd) kod kojih je (sada ne više opozicija) distanca nešto veća u 
odnosu na društvenu okolinu od onih grupa koje su bliže mainstream muzičkim i 
kulturnim  tokovima. Potkulture
11 odnos prema društvu i „dominantnoj kulturi“ 
———— 
10 Vrlo je verovatno da je kod te omladine postojala generacijska svest i distanca u odnosu na roditelje, 
ali smatram da su birmingemski autori previše politizovali simbole i prakse potkultura koje su 
proučavali.  
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uspostavljaju preko niza distinkcija prema određenim institucijama društva koje one 
percipiraju kao preteće i kao reprezente dominantnih vrednosti. Te institucije su iz 
domena sa kojim se one u svojim praksama „sudaraju“, poput industrije zabave, 
medija, diskografskih kuća, lokalnih vlasti. Međutim, novi pristupi ne analiziraju 
isključivo grupisanja, značenja, aktivnosti ovih underground omladinskih 
potkultura/scena, već se interesovanja šire i na ostala grupisanja i prakse omladine (i 
ne samo omladine) koje nemaju nikakav subverzivni naboj. Dakle, ovi koncepti su 
šire primenljivi i ukazuju na osobine omladinskih potkultura koje ranije nisu 
uočavane.
12  
U drugom slučaju se radi o shvatanju unutrašnjih odnosa potkulture. CCCS ih 
vidi kao podskupove društva – zajednice koje zauzimaju određenu teritoriju, koje su 
pritom u visokom stepenu homogene i čiji raznorodni strukturni elementi stoje u 
odnosu homologije. Scena/pleme implicira i horizontalnu i vertikalnu raslojenost, 
odnosno i različite kulturne prakse i simbole unutar same scene, kao i različit stepen 
pristajanja uz njih i pridavanja im značenja i značaja.    
CCCS koncept nam sugeriše da su potkulture zapravo u visokom stepenu 
homogene, i to kako stilski tako i ideološki. Dok je hijerarhizovanost pripisivana 
„visokoj kulturi“, dotle je omladinska potkultura posmatrana kao jedinstvena. 
Međutim, empirijska istraživanja su upućivala na drugačije zaključke. U 
istraživanjima hardkor scene koje sam sproveo u Beogradu, uočio sam da je ova 
scena (potkultura) unutar sebe višestruko hijerarhizovana i podeljena, i to kako 
horizontalno (geografski i na osnovu posebnog ukusa unutar scene, odnosno 
pripadanjem određenoj podsceni unutar hardkora
13) tako i vertikalno (u odnosu na 
status i prestiž njenih pripadnika;
14 Stanojević, 2006). Unutar same scene/plemena 
postoji izvestan pluralizam stilova, kao i izvesno dozvoljeno odstupanja od stila, 
postoji svest o zajedničkim (a ne samo suprotnim) elementima sa drugim 
scenama/plemenima, koji su izvor i bliskosti a ne samo direktne opozicije i 
distanciranja sa datom scenom/plemenom. Sam stil za sve pripadnike ne mora 
uopšte imati isto značenje, kao ni isto shvatanje značenja sa izvornim.  CCCS 
———— 
12 Jer, same potkulture ne moraju prema širem društvu imati nužno antagonistički odnos. Čak i kad je 
tako nešto bitna vrednost same potkulture, za one koji joj pripadaju motiv pripadnosti može da bude i 
oblik konformiranja vršnjacima, kao i oblik mode, dobre zabave, seksualne slobode, eskapizma, 
potrebe za konstruisanjem identiteta, zatim beg od rodnih uloga kao i rad na zadobijanju društvene 
(mikro) moći na osnovu pripadanja, što sve najčešće i jeste.  
13 Tako postoje hardkor scene u Beogradu, Novom Sadu, Velikoj Plani, Kragujevcu, Nišu, itd.; postoje 
strejt edž, kalifornijski hc, emo hc scene, zatim podscene okupljene oko diskografskih kuća F.U.R. i 
Hakobastard.  
14 Unutar scene pojedinci se razvrstavaju na osnovu svog potkulturnog kapitala koji poseduju a koji ih 
pozicionira unutar same scene i određuje njihov status. U hardkoru postoji nekoliko takvih koncepata 
kojim se određuje položaj pripadnika: na vrhu su face, zatim fanovi – pravoverni sledbenici, pozeri, 
površni sledbenici (komercijalni), i na dnu hijerarhije su oni koje nazivaju here-today-gone-tomorow.  280  SOCIOLOGIJA, Vol. XLIX (2007), N° 3 
koncept nam, takođe, sugeriše zajedničku klasnu pripadnost pripadnika potkulture i 
ne vodi računa o rodnim, dobnim i lokalnim razlikama.  
Pol Vilis je uočio da su m uzički ukus i vizuelni stil homološki omeđeni i 
usklađeni. Međutim, nekoliko teoretičara je ukazalo da pojavom novih omladinskih 
grupacija (kao bitnija se navodi urbana dens i rejv muzika), kao i razvojem 
potrošačkog društva i razvijanjem novih teorijskih okvira koje prate date promene, 
dolazi do prekida sa ovakvim nužnim odnosom. Naime, vidi se da mladi više ne 
iskazuju striktnu potrebu da im uvek vizelni izraz bude podešen sa muzičkim 
ukusom. Takođe, moramo računati i s tim da potkulture nemaju koherentan i 
neprotivrečan vrednosni sistem (ideologiju), već su ovi sistemi često duboko 
sinkretični i fleksibilni,
15 tako da i stilski izraz nije lako povezati sa fiksnim 
značenjima.  
Promene su se desile i u okviru istraživanja subjekta kulture. Naime dolazi do 
preokreta i analize polaze ne od društva i struktura koje se pojedincu nameću 
„odozgo“, već od samog pojedinca/subjekta koji tvori date strukture, menja ih i 
napušta. S ove tačke gledišta, određena grupa nije više centralno i konačno mesto 
individue, već samo jedno u seriji „žiža“ ili „mesta“ u okviru koje individua može 
živeti odabranu, privremenu ulogu ili identitet sve dok ne odabere neku alternativnu 
„žižu“ ili „mesto“ i preobrazi svoj identitet (Mafesoli, 1996: 9). Za one grupe koje 
su interno više kohezivne možemo smatrati da imaju izraženije stilske, muzičke i 
ideološke granice. Gde je spoljašnje održavanje ovih granica istrajno ove grupe 
formiraju međusobne opozicije. Primeri su HC i skinsi, hipi i skinsi, pankeri i 
šminkeri, modi i rokeri. Međutim, s unutrašnjom fragmentacijom potkulturnih 
homologija, održavanje granica je oslabilo i postoji tendencija da se individue 
slobodnije kreću kroz veći broj alternativnih socijalnih/kulturnih miljea. Upravo ovo 
širenje im omogućava da mogu biti prepoznati u više potkultura/plemena kao 
„domaći“. Postoje ona plemena/potkulture koja su stilski i ideološki sličnija, te je 
između njih teže povući granicu s obzirom da se i njihovi članovi često identifikuju 
u terminima oba plemena/potkulture, ili postoji visok stepen prelivanja iz jednog u 
drugo. U odnosu na hardkor scenu takva plemena/potkulture su hip-hop, metal, 
punk, i to što zbog zajedničkog nasleđa (pank), što zbog sličnosti stilskog izraza 
(hip-hop) a što zbog jakog muzičkog uticaja (metal). Ovo prelivanje je veće utoliko 
što je društvena i politička ideologija (politička ideologija u užem smislu) 
potkulture/scene/plemena manje razvijena. 
———— 
15 Ponekad uključuju i ideje koje se međusobno isključuju: poput etničkog nacionalizma i 
kosmopolitizma u slučaju dela hardkora u Srbiji. Dragan Stanojević: Od potkulture do scene i plemena…  281 
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